

































































Fünf Quadratmeter Lebensweisheit.  
Einführende Überlegungen zur Berner Kebes-Tafel im Kontext
Annette Kranen und Urte Krass
Bemooste Mauern, ein Tor und ein Tempel auf 
dem Gipfel eines Berges, Globus, Kugel, spie­
lende Kinder und ein Greis, rote und gelbe 
 Gewänder in einer in geheimnisvolles Dunkel 
getauchten Landschaft, eine unüberblickbare 
Anzahl von Figuren, Männern und Frauen, die 
miteinander interagieren – aus der Düsternis 
der grossen Leinwand treten uns Eindrücke 
in verwirrender Vielfalt entgegen. Die Berner 
Kebes-Tafel, ein mit Massen von 161 × 308 cm 
sehr grosses Gemälde des Berner Malers und 
Universalisten Joseph Plepp (1595–1642), ent­
faltet in zahlreichen Szenen ein ganzes philo­
sophisches Programm (Abb. 1). Dargestellt ist 
der Lebensweg des Menschen: Mit den eigenen 
Begierden, Gelüsten und Einbildungen und 
mit der Willkür des Schicksals konfrontiert, 
wird er von zahlreichen Lastern bedrängt und 
kann nur über den Weg der wahren Bildung 
und mit der Hilfe von Tugenden zur Glück­
seligkeit gelangen. 
Das komplexe Bild ist eine Variante – die erfolg­
reichste – der vielen Visualisierungen eines 
Textes aus dem 1. Jahrhundert n. Chr., der die 
sogenannte Bildtafel des Kebes (Κέβητος Πίναξ /  
Tabula Cebetis) überliefert. Die Ekphrasis be­ 
schreibt ein «fremdartiges Gemälde mit eigen ­ 
artigen Szenen» in einem Chronos­Heiligtum.1 
Zwei Wanderer, die eines Tages das Heiligtum 
besuchen, stehen vor der Tafel und rätseln 
über die Bedeutung des Dargestellten. Ein 
älterer Mann tritt hinzu und erklärt es den 
Fremden. Es entspinnt sich ein Dialog über die 
Gefahren und Herausforderungen des Lebens 
und wie klug mit ihnen umzugehen sei. Dieser 
antike Text wurde im Zuge des Humanismus 
und einer Auseinandersetzung mit der Philo­
sophie der Stoa seit dem 16. Jahrhundert stark 
rezipiert. Zahlreiche Ausgaben und Überset­
zungen zeugen von seiner Verbreitung in ganz 
 Europa.2 In diesem Zusammenhang versuchten 
sich verschiedene Künstler an visuellen Um­
setzungen der beschriebenen Bildtafel (siehe 
Kat. 14 und den Beitrag von Ulrich Pfisterer 
im vorliegenden Band),3 auch der Haarlemer 
Künstler Hendrick Goltzius (1558–1616). Von 
seinem Stiefsohn und Werkstattmitarbeiter 
Jacob Matham in Kupfer gestochen, erschien 
Goltzius’ Kebes­Tafel im Jahr 1592 (Abb. 2). 
Nach diesem Kupfer stich fertigte Joseph Plepp 
sein Gemälde.4
Die Irrungen und Wirrungen des Menschen 
auf seinem Lebensweg und bei seinem Streben 
nach Glückseligkeit (Salus) sind das Haupt­
motiv der Kebes­Tafel (zu weiteren Motiven 
und Varianten des Lebens als Weg siehe auch 
den Beitrag von Annette Kranen im vorliegen­
den Band). Der Kupferstich erleichtert durch 





Joseph Plepp, Die Berner Kebes-Tafel, 1633,  
Öl auf Leinwand, 161 × 308 cm, Bern, Kunstmuseum Bern, Inv. Nr. 276
Abb. 3
Kebes-Tafel, 2. Drittel 17. Jahrhundert, Öl auf Leinwand, 73 × 128 cm, Compiègne, Musée Vivenel, Inv. Nr. L. 33
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Jacob Matham nach Hendrick Goltzius, Kebes-Tafel, 1592,  
Kupferstich, 66,5 × 125 cm, Amsterdam, Rijksmuseum, Rijksprentenkabinet, Inv. Nr. RP-P-OB-27.329
Abb. 4
Kebes-Tafel, nach 1592, Öl auf Leinwand, 105 × 196 cm, Privatbesitz/Versteigerung Fauve Paris, 17. Oktober 2020, lot 66
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Abb. 5
Joseph Plepp, Die Berner Kebes-Tafel  
(Detail)
Abb. 7
Jacob Matham nach Hendrick Goltzius, Kebes-Tafel 
(Detail)
Abb. 6
Joseph Plepp, Die Berner Kebes-Tafel (Detail)
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Abb. 8
Joseph Plepp, Die Berner Kebes-Tafel (Detail)
Beischriften die Orientierung in der weitläu­
figen Landschaft, die sich in drei konzentri­
schen Mauerringen um den Tugendberg im 
Zentrum herumlegt: Die Kinder, die vorn aus 
dem Erdreich hervorkommen, erhalten vom 
Genius neben der Pforte, die den Eingang ins 
Leben markiert (Vitae Introitus), das Wissen 
darum, was es für ein gutes Leben braucht. 
Doch gleich im Anschluss flösst die Täuschung 
(Seductio) ihnen einen Trank ein, der sie alles 
wieder vergessen lässt. Sie sitzt herausge­
putzt auf einem Thron, hält einen Fuchs auf 
dem Schoss und einen prächtigen Pokal in 
der Hand. Sie verabreicht den verhängnisvol­
len Täuschungstrank gerade einem Jungen, 
der weder ihre Maskierung noch die Mause ­ 
falle auf der Rückenlehne ihres Sitzes be­
merkt. Nach dem Eintritt ins Leben werden 
die Menschen von Meinungen bzw. Einbil­
dungen (Opiniones), Begierden (Cupiditates) 
und Gelüsten (Voluptates) empfangen. Wie ge­
bannt stehen sie dann im Kreis der Fortuna, 
der personifizierten Glücks- bzw. Schicksals­
macht, gierig danach, deren gute Gaben zu er­
haschen: Reichtum, Ämter, sogar Kinder streut 
die Blinde und Wankelmütige wahllos unters 
Volk (Abb. 5). Diejenigen, denen Fortuna ihre 
Gunst erwiesen hat, werden anschliessend 
gleich von mehreren Lastern in Beschlag ge­
nommen: Zügellosigkeit (Rebellio), Habgier 
(Avaritia), Schmeichelei (Assentatio) und Wol­
lust (Voluptas) umgarnen die Ankömmlinge, 
die sich daraufhin dem liederlichen Leben 
hingeben: Es wird musiziert, gegessen, getrun­
ken und einem ausschweifenden Liebesleben 
gefrönt (Abb. 6). Dieses ungezügelte Treiben 
führt zum tiefen Fall der Menschen, die zu Be­
trügern, Dieben, Vergewaltigern, Mördern und 
Tempelräubern werden. Einige dieser vom 
Pfad der Tugend weit Abgekommenen, die sich 
rennend und in Verfolgungsjagden verstrickt 
durch die Landschaft des äussersten Kreises 
bewegen, betreten rechts im Bild die Höhle, 
die von Kleinmut (Pusillanimitas), Vergeltung 
(Nemesis), Verzweiflung (Desperatio), Elend 
(Moeror) und Jammer (Eiulatus) bewohnt wird 
(Abb. 7). Wer zur Umkehr bereit ist, kniet vor 
der Busse (Penitudo) nieder und erlangt so die 
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Erlaubnis, erneut durch den ersten Kreis des 
Lebens zu gehen. Lässt der Lebensreisende 
(dargestellt sind konsequent nur Männer) sich 
hier nun nicht ein weiteres Mal von Fortuna 
in Bann ziehen, kann er durch ein Tor in den 
zweiten Kreis der Lebenslandschaft eintreten. 
Hier werden die Menschen von der falschen 
Bildung (Fucata Eruditio) empfangen und 
wiederum von Meinungen und Begierden be­
gleitet. Aber hier sind auch die freien Künste 
zuhause: Musiker, Arithmetiker, Geometer 
und Astrologen gehen ihren Tätigkeiten nach, 
während Dialektiker, Rhetoriker, Dichter, Peri­
patetiker, Kritiker und Epikureer in angeregte 
Gespräche vertieft sind (Abb. 8). Doch auch die 
hier praktizierten Wissenschaften sind mehr 
Schein als Sein und führen nicht zum wahren 
Wissen, zu dem nur wenige Menschen den 
 Zugang finden. Um dorthin zu gelangen, muss 
man den steilen Aufstieg in Angriff nehmen, 
der sich zunächst als schmaler Weg zum Fuss 
des Berges schlängelt und dann senkrecht die 
Felsmauer hinaufführt. Wer vor diesen An­
strengungen nicht zurückscheut, den ziehen 
Geduld (Tolerantia) und Selbstbeherrschung 
(Continentia) eigenhändig das letzte Stück 
zum Domicilium Salutis empor (Abb. 9). Oben 
wird der erfolgreiche Bergsteiger dann von 
der  Gemeinschaft weiterer Tugenden emp­
fangen: Zunächst wird er von der Stärke (Fort-
itudo) und dem Vertrauen (Fiducia) gepflegt, 
dann gelangt er zur wahren Bildung (Syncera 
 Eruditio), die von Wahrheit (Veritas) und Über­
zeugung (Persuasio) flankiert wird. Die wahre 
Bildung verabreicht dem Ankömmling ein 
Gegengift, das bewirkt, dass er den eingangs 
erhaltenen Täuschungs­Trunk erbricht. Nun 
kann er – gänzlich gereinigt und von aller Täu­
schung geheilt – in den Tempel der Glückselig­
keit (Salus) eintreten, wo er gekrönt wird. Vor 
dem Tempel umringen Bescheidenheit (Mo-
destia), Freigebigkeit (Liberalitas), Mässigung 
Abb. 9
Jacob Matham nach Hendrick Goltzius,  
Kebes-Tafel  
(Detail)
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(Temperantia), Tapferkeit (Animositas), Wissen ­ 
schaft (Scientia) und Gerechtigkeit (Justitia) 
die Sanftheit (Mansuetudo), bei der es sich um 
die einzige männliche Personifikation hier im 
Reich der Tugenden handelt.
Eine neu entdeckte Kebes-Tafel
Ausser der Leinwand von Joseph Plepp exis­
tiert noch ein weiteres, anonymes Gemälde 
nach der Vorlage des Kupferstichs von Goltzius 
und Matham: in der Sammlung des Musée Vi­
venel in Compiègne (Abb. 3). Es wird ins zweite 
Drittel des 17. Jahrhunderts datiert – und wäre 
demnach zeitnah zur Berner Version entstan­
den. Das in Compiègne aufbewahrte Gemälde 
bleibt im Format (73 × 128 cm) nah am Stich 
(66,5 × 125 cm), ist in der Übertragung der 
Details jedoch weniger genau als die Berner 
Kebes­Tafel.5 Nachdem unsere geplante Aus­
stellung auf der Homepage des Kunstmuseums 
angekündigt worden war, traten die Besitzer 
einer weiteren, bisher unpublizierten Kebes­
Tafel mit uns in Kontakt (Abb. 4).6 Es handelt 
sich bei dieser Leinwand um die dritte nun 
bekannte Übersetzung des Matham’schen 
Kupferstiches in Malerei. Das neu aufgetauch­
te Gemälde (105 × 196 cm) ist erheblich klei­
ner als die Berner Kebes-Tafel (161 × 308 cm), 
aber um einiges grösser als der Stich. Stephan 
Kemperdick und Katja Kleinert von der Berli­
ner Gemäldegalerie, denen wir dankbar für 
einen ersten kritischen Kennerblick auf das 
neu aufgetauchte Gemälde sind, vermuten, 
dass es gegen Ende des 16. Jahrhunderts in den 
südlichen Niederlanden entstanden ist.7 Dieser 
Einschätzung zufolge wäre das kleinere Ge­
mälde also mehr als dreissig Jahre älter als die 
Berner Tafel und schon bald nach Erscheinen 
des Kupferstiches gemalt worden. 
Vergleicht man beide Leinwände miteinander, 
so wird deutlich, dass sie sich in der Farbge­
bung und in zahlreichen Details stark vonein­
ander unterscheiden. Als Beispiel sei ein Blick 
auf die Figur der Täuschung geworfen, die 
im Vordergrund den ins Leben Eintretenden 
ihren verhängnisvollen Trank verabreicht 
(Abb. 10 und 11). Während in der früheren ge­
malten Kebes­Tafel das brünette Haar dieser 
Gestalt zu einer kegelförmigen Frisur geformt 
ist, trägt sie in Plepps Berner Version einen 
 konischen Hut auf ihrem blonden Haar. In der 
niederländischen Version ist ihr Kleid blau, 
bei Joseph Plepp rosa­braun.8 Plepp hat sich 
ausserdem mehr Mühe bei der Darstellung 
ihres aufwändigen Spitzenkragens gegeben, 
und während der niederländische Künstler 
der Täuschung eine zweireihige Perlenkette 
umlegte, blieb Plepp bei der im Matham­Stich 
vorgegebenen einreihigen Kette, interpretier­
te diese jedoch als Korallenkette. Besonders 
auffällig ist, dass die Maske, welche die Täu­
schung trägt, im früheren Gemälde rot und 
äusserst gut als solche zu erkennen ist, wäh­
rend sie bei Plepp dadurch, dass sie hautfar­
ben ist, den Betrachter:innen genaueres Hin­
schauen abverlangt. Erst auf den zweiten Blick 
entpuppt sich die Sitzende somit als Seductio, 
was der ursprünglichen, Goltzius’schen Idee 
entspricht – auch dort erkennen nämlich nur 
sehr aufmerksame Betrachter:innen die Mas­
ke vor dem Gesicht der Frau. Ihre Täuschung 
gelingt nicht nur im Bild, sondern eben auch 
auf der Rezeptionsebene.
Die Unterschiede in der Darstellung dieser und 
anderer Figuren und Details der drei Gemäl­
de lassen den Schluss zu, dass die Maler sich 
unabhängig voneinander mit der gedruckten 
Vorlage beschäftigt haben. Insgesamt war 
Plepp dabei sehr genau und nahm die Fein­
heiten der Grafik sensibel auf: So übernahm 
er die Augen im Wappenschild der Fortuna aus 
dem Stich, während die beiden anderen Maler 
nur die dort ebenfalls zu sehende Posaune 
wiedergaben. Plepp übernahm ausserdem die 
Binnenrahmenstruktur des Bildes, die es den 
Personifikationen von Licht und Dunkelheit 
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Abb. 10
Kebes-Tafel, nach 1592  
(Detail)
Abb. 11
Joseph Plepp,  
Die Berner Kebes-Tafel  
(Detail)
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(bzw. Vita und Mors) in den oberen Zwickeln 
erlaubt, mit ihren Füssen aus dem Bild heraus 
in den Raum der Betrachter:innen hineinzu­
ragen und Schatten auf die eigentliche Kebes­
Tafel zu werfen. Auch die dunstige, entrückte 
Sphäre des Salus­Tempels, die bei Goltzius und 
Matham durch sehr feine, nur wenig Druck­
farbe aufnehmende Linien erzielt wurde, gab 
Plepp in zurückhaltender, heller Farbgebung 
getreuer wieder, als es im niederländischen 
Gemälde der Fall ist, wo klare Farben und 
Konturen die Tempelarchitektur deutlich und 
präsent erscheinen lassen.
Übertragungen und Verflechtungen
Die drei Übersetzungen eines Kupferstichs in 
Gemälde sind insofern bemerkenswert, als wir 
es sonst gewohnt sind, das Verhältnis beider 
Medien umgekehrt zu denken: Reproduktions­
grafiken nach bekannten Gemälden wurden 
seit der frühen Neuzeit eingesetzt, um Origi­
nalwerke einem breiten Publikum zugänglich 
zu machen. Den Künstler:innen von repro­
duktiven Drucken ging es darum, durch die 
jeweils gewählte Technik und die Gestaltung 
der Linien und Flächen die Farbwerte des Ori­
ginals möglichst kongenial zu übertragen.9 Ob 
und wie künstlerische Arbeiten, insbesondere 
Gemälde, auch nach Druckgrafiken angefer­
tigt wurden, ist hingegen wenig bekannt – mit 
Ausnahme der Produktion christlicher Bilder, 
etwa Wandmalereien, nach grafischen Vorla­
gen aus Europa im Kontext von Missionen in 
den Amerikas, Asien und Afrika.10 Dass solche 
Adaptionsprozesse für die künstlerische Pro­
duktion innerhalb Europas wenig erforscht 
sind, ist wohl eine der Folgen des nachhaltig 
prägenden Begriffs des Kunstwerks im Sinne 
eines «Originals» und der damit einhergehen­
den Abwertung von Kopien.11 Dies gilt vermut­
lich umso mehr für Gemälde, die nach einem 
selbst reproduzierbaren Medium wie dem der 
Druckgrafik angefertigt wurden. Tatsächlich 
wurden Grafiken von Goltzius besonders in 
der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts aber in 
Frankeich, England und im deutschsprachi­
gen Raum für die Produktion neuer Werke 
in anderen visuellen Medien und vermittels 
anderer künstlerischer Techniken aufgegrif­
fen. Erwähnt seien hier etwa die Serie der Vier 
Elemente (1586), die in Möbeln, Fayencen und 
Kacheln zur Darstellung kam, sowie die Serie 
Christus, die Apostel und Paulus (1589), die sich 
in Form von Reliefs in getriebenem Kupfer im 
Kirchenschatz von Saint­Thomas de La Flèche 
im Département Sarthe erhalten hat.12 
Was Plepps Gemälde nach dem Stich ‹will›,13 in 
welchem Verhältnis es zu seiner Vorlage steht 
und inwiefern dieses Verhältnis konstitutiv 
für seine Bedeutung ist, ist eine legitime Fra­
ge, deren Beantwortung wir uns hier nur vage 
annähern können. 
Alle drei erhaltenen Gemälde nach Goltzius’ 
Kebes­Tafel nehmen die elaborierte Gestal­
tung des Stoffes, die der grosse Kupferstich 
auf drei Platten vorgibt, auf, vergrössern das 
Format und setzen die Darstellung farbig um. 
Die Frage nach dem Format und der Farbig­
keit der Kebes­Tafel, die der Quellentext aus 
dem ersten Jahrhundert beschreibt, wurde mit 
dem Aufkommen der neuen Verbildlichungen 
in der Frühen Neuzeit virulent – wie Reinhart 
Schleier bemerkte, vielleicht gerade weil sich 
in der Ekphrasis hierzu keinerlei Angaben fin­
den.14 So wurden unterschiedliche Lösungen 
vorgeschlagen, die alle gleichermassen Gültig­
keit beanspruchen konnten. Die Miniaturma­
ler:innen, die um 1507 die Neuübersetzung 
des Humanisten Filippo  Alberici bebilderten, 
imaginierten die Tafel als gerahmte Supra­
porte von nicht allzu grossem Format, in Gri­
saille mit blauen Akzenten (S. 35, Abb. 9). Zur 
selben Zeit schrieb Johannes Rhagius Aesti­
campianus in der Einleitung seiner Ausgabe 
der Tabula Cebetis von den lebendigen Farben, 
die die antike Bildtafel gehabt habe, und das, 
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obwohl dieser Aspekt eben gerade nicht in 
der Ekphrasis erwähnt wird.15 Da die Kebes­
Tafel vielfach als Titelgrafik für Bücher um­
gesetzt wurde, sind viele der Entwürfe aus 
dem frühen 16. Jahrhundert nicht farbig und 
naturgemäss eher kleinformatig (s. Kat. 15). 
In der Folge entstanden grössere Grafiken, 
die die Übersicht über die drei Ringmauern 
im Querformat anlegten, wie etwa die 1561 
in Antwerpen von Philips Galle nach Frans 
Floris gestochene.16 Der grossformatige und 
detailreiche Stich von Matham und Goltzius 
wird in der Reihe der grafischen Umsetzun­
gen häufig als Höhepunkt gewertet.17 Er war 
zudem mit einem enormen Anspruch ver­
bunden, sollte er doch, Tristan Weddigen zu­
folge, eine ähnliche «öffentliche Wirksamkeit 
und Diffusionskraft» wie der Kebes­Text und 
das im Tempel ausgestellte Votivgemälde er­ 
reichen.18
Unter den drei Gemälden, die diese Version 
schliesslich in Öl wiedergaben, ist die Berner 
Kebes­Tafel bei weitem die repräsentativste. 
Nicht nur ist sie die grösste, es fällt im Ver­
gleich auch auf, dass hier der Künstler, der 
Auftraggeber oder beide viel Wert darauf leg­
ten, die Details und Besonderheiten der Goltzi­
us’schen Bildfindung in das Gemälde zu über­
tragen, so die raffinierte Binnenrahmung mit 
den Allegorien in den oberen Zwickeln. Diese 
weist die Kebes­Tafel als Bild im Bild aus und 
reflektiert so, dass die Darstellung auf eine 
antike Votivtafel referiert. Während diese 
Binnenrahmung in der vermutlich niederlän­
dischen Fassung einfach weggelassen und der 
Raum durch Wolken gefüllt wurde und in der 
Compiègner Tafel die beiden Allegorien ganz 
fehlen, war es für Plepp offenbar relevant, sie 
detailgetreu zu übernehmen. Auch die ande­
ren oben beschriebenen Feinheiten, die nur 
auf den zweiten Blick erkennbare  Maske der 
Täuschung und die dunstige Ferne des Domi-
cilium Salutis auf dem Tugendberg, hat er, im 
Gegensatz zu dem Maler der neu aufgetauch­
ten Kebes­Tafel, berücksichtigt. Offenbar war 
den Akteuren bei der Umsetzung der Berner 
Kebes­Tafel bewusst, dass diese Details gera­
de aufgrund ihres Changierens oder ihrer Un­
eindeutigkeit inhaltlich zu dem Bild beitragen 
und dass etwas verloren geht, wenn diese ver­
eindeutigt werden. Joseph Plepp stellt durch 
seine präzisen Übernahmen die Autorität der 
Goltzius­Matham’schen Vorlage her. Als be­
währte Bildfindung bringt er sie auf die Lein­
wand und hinterfragt nicht, inwiefern der 
Kupferstich die im antiken Text beschriebene 
Votivtafel «authentisch» überliefert. Im Unter­
schied dazu ging es dem früheren niederlän­
dischen Künstler möglicherweise mehr um 
den Stoff selbst und darum, die geschilderten 
Personifikationen und Topografien möglichst 
klar ins Bild zu bringen. Dafür spricht die 
oben beschriebene Tendenz dieses Gemäldes 
zur Vereindeutigung der ambigen Situationen 
und Details des Goltzius­Stichs. 
Das Berner Gemälde ist das einzige der drei, 
über dessen Auftraggeber Vermutungen ange­
stellt wurden. Sandor Kuthy hat als den wahr­
scheinlichen Auftraggeber David von Büren 
(1614–1659) identifiziert.19 Das Gemälde könn­
te anlässlich von dessen Hochzeit mit Marga­
retha von Bonstetten am 1. Mai 1633 entstan­
den sein. Durch diese Eheschliessung wurde 
David von Büren Herr des Schlosses Vaumar­
cus am Neuenburgersee, für dessen Rittersaal 
die Plepp’sche Kebes­Tafel ursprünglich be­
stimmt gewesen sein könnte (Abb. 12).20 Dass 
der junge David von Büren dem doppelt so 
alten Joseph Plepp den Auftrag erteilte, den 
Goltzius­Stich in ein Gemälde zu überführen, 
hängt vielleicht mit der Vielseitigkeit dieses 
Künstlers zusammen.21 Auch hatte Plepp sich 
zu dem Zeitpunkt im Berner Kontext einen 
Namen gemacht, weil er hier künstlerische 
Gattungen einführte, die andernorts bereits 
etabliert waren. So gilt er als derjenige Maler, 
der im Raum Bern die Landschafts­ und die 
Still lebenmalerei begründete (Kat. 1).22 
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David von Büren selbst war erst kurze Zeit vor 
seiner Hochzeit und dem damit vermutlich 
verbundenen Auftrag an Plepp aus dem Aus­
land zurückgekehrt. Er hatte im Rahmen einer 
Bildungsreise die Niederlande und Frankreich 
besucht und in den Niederlanden eine Lauf­
bahn am Hof bzw. im niederländischen Militär 
begonnen. Das Stammbuch der Familie berich­
tet, dass er dort in die Leibgarde des Prinzen 
Friedrich Heinrich von Oranien eintrat und in 
dieser Funktion bei der Belagerung der Stadt 
’s­Hertogenbosch (1629) dabei gewesen sei.23 
Sein Dienst im niederländischen Militär stellt 
keine ungewöhnliche Station dar. Häufig über­
nahmen junge Männer aus Schweizer Ratsge­
schlechtern Offiziersposten in der Fremde, 
auch um die Zeit zu überbrücken, bis sie in den 
Rat gewählt wurden und so zu Hause in ein 
einträgliches Amt kamen. Insgesamt war der 
Kriegsdienst im Ausland einer der grössten 
Faktoren von Arbeitsmigration in der früh­
neuzeitlichen Schweiz – nicht nur in den obe­
ren Schichten, sondern auch in der einfachen 
Bevölkerung.24 
Indem er das komplexe Gemälde nach einem 
antiken Text und rekurrierend auf einen füh­
renden niederländischen Grafiker für sich an­
fertigen liess, konnte David von Büren seine 
trotz seiner Jugend bereits fundierte humanis­
tische Bildung und Weltläufigkeit vor Augen 
führen.25 Der frisch gebackene Freiherr mag 
auch darauf bedacht gewesen sein, so seine 
neu gewonnene gesellschaftliche Position zu 
unterstreichen und zu legitimieren. Künstle­
rische Umsetzungen des Kebes­Stoffes waren 
immer wieder hochstehenden, einflussreichen 
Persönlichkeiten gewidmet worden, nicht zu­
letzt hatte Goltzius seinen Entwurf dem Bür­
germeister von Amsterdam, Pieter Cornelisz. 
Boom (gest. 1608) verehrt.26 Auch inhaltlich 
passte das Gemälde mit der Wegleitung zu 
 einem moralisch guten und glücklichen Leben 
sowohl in den Rittersaal, wo Recht gesprochen 
wurde,27 als auch zu Bürens Situation am Be­
ginn seiner Laufbahn. Das philosophische Pro­
gramm, das die Kebes­Tafel vor Augen führt, 
umfasst Werte, die wichtig bei der Ausübung 
eines öffentlichen Amtes waren, ebenso wie 
Abb. 12
Rekonstruktion des Rittersaals im Schloss Vaumarcus nach Sandro Kuthy mit der gegenwärtigen Ausstattung des Saales 
und der Berner Kebes-Tafel über dem Kamin
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Orientierung und Leitlinien für die persön­
liche Lebensführung. Die in ihrem Aufwand 
und Gestus emphatische und affirmierende 
Aneignung der Kebes­Tafel durch den Ber­
ner Auftraggeber zeigt exemplarisch, dass 
die vor allem in den Niederlanden seit dem 
16. Jahrhundert unter den Eliten verbreite­
te Philosophie des Neostoizismus auch hier­
zulande prägend war. Zentral war dabei die 
Grund haltung, den Fährnissen und falschen 
Verlockungen des Lebens mit Vernunft und 
Selbstdisziplin zu begegnen, um unabhängig 
und sicher nach dem Richtigen und Guten zu 
streben. In christlicher Interpretation um­
fasste dies auch die Vorstellung, dass man auf 
dem Weg der Vernunft zum rechten Glauben 
gelange. 
Werte und Ordnung als Thema der 
Kunst und der Ausstellung
Die Elite der Stadt Bern nutzte im 17. Jahr­
hundert Kunst und visuelle Kultur, um sich 
über Werte zu verständigen. Seien es Darstel­
lungen des Segens reicher Ernte in Stillleben 
(Kat. 1), Personifikationen wie Gerechtigkeit 
(Justitia) und Mässigung (Temperantia) in den 
Brunnenskulpturen der Stadt (vgl. Kat. 2 und 
17) oder die vorbildhafte häusliche Ordnung 
beim Familienmahl, wie sie in Grafiken für 
populäre Neujahrsblätter vor Augen gestellt 
wurde (Kat. 5) – was als wertvoll, richtig und 
gut galt, dessen versicherte man sich viel­
fach in Bildern. Sie spiegelten und formten 
zugleich «das Ideal der regierenden Schicht 
Berns im 17. Jahrhundert: das sowohl im Rah­
men der standesbewussten Familie wie des 
Staates übersichtlich geordnete und von aus­
sen unbeeinträchtigte Leben im Wohlstand», 
wie es Hans Christoph von Tavel zusammen­ 
fasste.28 
Gleichwohl zeigt nicht nur die Kebes­Tafel, in 
der die verführerischen Laster und die faszi­
nierende Figur der unbeständigen Fortuna die 
meiste Aufmerksamkeit auf sich ziehen, dass 
das Wohlergehen und der Wohlstand der Men­
schen auch Anfechtungen und Unsicherheiten 
ausgesetzt waren (siehe dazu den Aufsatz von 
Urte Krass im vorliegenden Band). Die Kebes­
Tafel kann als ein zentraler Beitrag inner­
halb eines breiten visuellen Wertediskurses 
betrachtet werden. Denn sie enthält gewich­
tige Ratschläge, wie man mit den Gaben der 
 Fortuna umzugehen hat, wenn man ein gutes 
und glückliches Leben führen will.
Die Ausstellung will sichtbar machen, dass jene 
Berner:innen, denen es vergönnt war, das ide­
ale, «von aussen unbeeinträchtigte Leben im 
Wohlstand» zu führen, beileibe nicht ‹unbe­
einträchtigt von innen› waren. Zwar erweiter­
ten Prosperität, Fernhandel, Wissenschaften 
und Künste die Horizonte in Lebensbereichen 
wie Konsum, Bildung und Kultur. Dem stand 
jedoch die strenge religiöse Werteordnung 
einer reformierten Ethik gegenüber, deren 
Einhaltung auch Politik und Verwaltung über­
wachten. So wurden etwa jährlich am ersten 
Maisonntag nach der Predigt die Sittenman­
date des Rats verlesen, die die «Bosheit, Las­
terhaftigkeit und Unbussfertigkeit der Welt» 
beklagten und die Bevölkerung unter Andro­
hung von Zuchtmitteln zur Einhaltung der Mo­
ral ermahnten. Verboten wurden «Schwören, 
Fluchen, das Singen unanständiger Lieder, das 
Zutrinken und Betrinken […] zu langes Sitzen 
beim Wein – zwei Stunden sind erlaubt –, über­
haupt jegliche Lustbarkeiten wie Spielen […], 
Tanzen, aufwändige Hochzeiten usw.».29 Die 
stark moralisierende Einflussnahme der Ob­
rigkeit verstand sich im Sinne des Wohles der 
Allgemeinheit und als nötig für ein glückliches 
und gedeihliches Zusammenleben.30 Selbstdis­
ziplin wurde von den einzelnen Mitgliedern 
der Gesellschaft gefordert, damit sie nicht wie 
die Schwelgenden links in der Kebes­Tafel auf 
die schiefe Bahn geraten. «Die Bevölkerung 
[wurde] zur Befolgung, ja letztlich zur Ver­
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innerlichung eines Tugendkanons erzogen, 
der Fleiss und Nützlichkeit, Pflichterfüllung 
und Gehorsam, Zucht und Ordnung zentral 
stellte bzw. Müssiggang, Verschwendung und 
‹Liederlichkeit› sowie überhaupt abweichen­
des Verhalten kulpabilisierte.»31 Diese strik­
ten sozialen Regeln wurden durch Erziehung 
und Gewissensbildung vermittelt, zu der auch 
Bilder und visuelle Kultur massgeblich beitru­
gen. Die inneren Kämpfe, die jede:r Einzelne 
auszufechten hatte, wurden externalisiert und 
den Menschen in bildlicher Form vor Augen 
gestellt: Knifflige Entscheidungssituationen, 
wie sie in Darstellungen wie dem Paris­Urteil 
oder der Verführung Lots durch seine Töchter 
thematisiert werden, lassen sich genauso als 
abstrahierende Reflexionen innerer Konflikte 
lesen wie die vielen Bilder des Kampfes der Tu­
genden gegen die Laster (Kat. 12), des Antonius 
gegen seine Versucherinnen etc. (s. die Liste 
der ausgestellten Werke).
Die Berner Kebes­Tafel hing, nachdem die 
Familie von Büren sie 1689 der Berner Stadt­
bibliothek geschenkt hatte, für mehr als zwei­
hundert Jahre im Sommerauditorium der 
Theologieschule. Dort war sie wahrscheinlich 
einerseits ein Hilfsmittel beim Studium des 
Griechischen, denn der Kebes­Text wurde viel­
fach für die Lehre in alten Sprachen genutzt. 
Zugleich stellte sie den Lernenden anleitende 
Grundsätze für ihren Lebensweg vor Augen. 
Bemerkenswert in diesem Zusammenhang ist 
der zweite Mauerring, Sitz der Wissenschaf­
ten und Künste. Man muss ihn auf dem Weg 
zur Erkenntnis dessen, was im Leben wirk­
lich wichtig ist, durchlaufen, jedoch stellt er 
noch nicht den Bereich der Wahren Bildung 
dar. Die Kebes­Tafel vermittelte denen, die an 
der Theologieschule Latein, Alte Sprachen, Jus 
oder Eloquenz studierten,32 somit deutlich, 
dass die freien Künste zwar nicht schadeten, 
dass die Beschäftigung mit ihnen jedoch im 
schlimmsten Fall vom eigentlichen Weg zum 
Heil ablenkten und man über die Wissenschaf­
ten hinaus weiter nach der wahren Erkennt­
nis streben muss. Eine derart ambivalente 
Haltung zu den freien Künsten mag auch ein 
Grund für den nicht immer einfachen Stand 
ihrer Profession sein, über den manche Berner 
Maler des 17. Jahrhunderts klagten (vgl. dazu 
den Essay von Christine Göttler im vorliegen­
den Band). 
Nichtsdestotrotz – die Sammlungsbestände des 
Kunstmuseum Bern zeugen davon, dass Berner 
Künstler und Auftraggeber:innen des 17. Jahr­
hunderts dieser in der Kebes­Tafel geforderten 
Geringschätzung der Freien Künste ganz und 
gar nicht nachkamen. Vielmehr spiegelt sich 
in vielen der Exponate, die in der Ausstellung 
zu sehen sind, beides: dass die künstlerische 
Produktion des Berner Barock von einem in­
tellektuellen und ästhetischen Anspruch ge­
prägt war und dass die Arbeiten der Künstler 
gleichzeitig einen wichtigen und konkreten 
Sitz in der Lebenswirklichkeit der Stadt und 
Republik hatten. Sie bieten einen aufschluss­
reichen Einblick in eine Zeit mit ihren Idealen 
und Ängsten, Werten und Wünschen. 
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